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Amerikanische Kreativität 
und französischer Stil in Cecil 
Beatons Modefotograf ien in 
Vogue 1951 
Änne Söll 
Cecil Beatons Fotos, in denen er unter­
schiedl iche Mode ls vor Jackson Pollocks 
mit t le rwei le kanonischen Drip Paintings 
posieren ließ, rangieren in der Literatur zu 
Pollock bisher zumeis t nur als Kuriositä­
ten.1 Der kunsth is tor ische Blick auf die in 
der März­Ausgabe der amer ikanischen 
Vogue von 1951 erschienenen Fotogra­
f ien bl ieb immer auf die großformat igen 
Arbei ten Pollocks und deren Einsatz in 
den Fotograf ien ger ichtet . Mein Vorha­
ben ist es nun, die Fotograf ien im Kontext 
der Zei tschr i f t zu betrachten. Die ameri­
kanische Vogue, die sich in den 1950er 
Jahren als exklusives Modeb la t t für die 
Obersch icht verstand, w u r d e 1909 von 
Conde Nast aufgekauf t , der das damals 
wöchen t l i che New Yorker Magazin Vogue 
in der Folge als Modezei tschr i f t etablier­
te. Er orient ierte die Modeber i ch te im 
Wesent l i chen an der f ranzösischen M o d e 
und erschloss diese damit für die US­
amer ikanische Oberschicht .2 Nast über­
nahm zudem die Zeichner der französi­
schen Zeitschr i f t »Gazette du Bon Tori«, 
w a s zur Folge hatte, dass sich schon seit 
dem Ersten Weltkr ieg auch im Heftde­
sign eine Verbindung zwischen Paris und 
New York etabl ierte.3 Nasts Ziel war es, 
durch exklusives Design eine exklusive 
Leserschaft zu gewinnen : »[...] Nast feit it 
impor tant to revitalise the f o rm and con­
tent of Vogue in keeping wi th the prevai­
l ing aesthet ic values of modern ism [...].«" 
Für diesen »modernen Look« der Zeit­
schr i f t war in den 1950ern Art Director 
Alexander Liberman verantwort l ich, der 
unter anderem durch seine regelmäßigen 
Beiträge über Künstler zur Präsenz von 
Kunst in Vogue beitrug.5 Wie in den Jahr­
zehnten davor versteht sich die amerika­
nische Vogue in den 1950ern als ein ex­
klusives Modeb la t t der Oberschicht , das 
es sich zur Aufgabe macht , neben den 
neuesten Mode t rends auch gesel lschaft­
l iche und kulturel le Ereignisse aus Kunst 
und Literatur für seine Leserinnen aufzu­
bereiten. Wenn nun T.J. Clarke über die 
posit ive Einstel lung von Vogue zu Pol­
locks Arbei ten spricht, weis t er explizit 
auf Vogues kommerzie l le Funktion hin: 
»Vogue in the 40s and 50s was not to be 
sni f fed at. It sold copies and it was on Pol­
locks side.«6 Clarke interpret iert die Foto­
graf ien dann dementsp rechend als para­
d igmat isch für das Schicksal abstrakter 
Kunst: 
»The photographs are nightmar ish. 
They speak to the hold of capital ist cul­
ture, the way it outf lanks any work 
against the f igurat ive and makes it an as­
pect of its o w n f igurat ion [...]. They s h o w 
the sort of place reserved wi th in capital­
i sm for paint ing of Pollocks kind. These 
are the func t ions it is called on to per­
fo rm, the publ ic l ife it can reasonably an­
ticipate.«7 
Clarkes Verständnis der Vogue als Teil 
bürgerl icher Konsumkul tur soll hier nicht 
widersprochen werden. Es ist dennoch 
fruchtbar, die Funktion der Vogue für das 
Selbstverständnis der amerikanischen Eli­
te, die Rolle der Fotografien innerhalb der 
Zeitschri f t und die Funktion abstrakter 
Kunst innerhalb der Modest recke genau­
er zu analysieren. Denn nur so kann, wie 
ich meine, Clarkes eindimensionale Vor­
stel lung einer Vereinnahmung der Kunst 
durch die M o d e (bzw. durch den »Kapita­
lismus«) differenzierter betrachtet wer­
den: In w e l c h e m Verhältnis stehen die 
amerikanische Avantgarde und Vogue, 
das tonangebende Modemagaz in für die 
Damen der Ostküsten­Oberschicht? Wel­
che Rolle spielen diese mit t lerwei le noto­
rischen Fotos innerhalb der Struktur der 
Vogue als Modezei tschr i f t? Wie werden 
die Werke der Avantgarde in das System 
der Zeitschr i f t integriert, welche Funktion 
erfül len sie darin? Wie werden künstleri­
sche Kreativität und M o d e hier miteinan­
der in ein Verhältnis gesetzt? 
Kunst in Vogue 
Das von Cecil Beaton ausgewähl te Sett­
ing der Galerie ist für das Genre der Mo­
defotograf ie und innerhalb der Vogue 
nicht neu, Beaton grei f t vielmehr auf eine, 
w e n n auch nicht extrem ausgeprägte, Tra­
di t ion der Verbindung von Kunst und Mo­
de zurück. Natürl ich wi rd Bildende Kunst 
innerhalb der Vogue von Anfang an indi­
rekt durch Zeichnungen, im Layout und in 
der Fotografie rezipiert.8 Bei der nun fol­
genden groben Eintei lung geht es mir nun 
in Hinblick auf die Werke Pollocks um die 
Rezeption Bildender Kunst als Kunst­Ob­
jekt innerhalb der Modefo togra f ie . 9 Bil­
dende Kunst erscheint in den Fotografien 
der Vogue ab ca. 1930 in unterschiedl i­
chen Kontexten: zum Beispiel innerhalb 
der Berichterstat tung über einen Künstler 
in se inem Atelier,10 sie wi rd in Zusammen­
hang mit Kunstsammlern und Kunst­
sammler innen gezeigt1 ' und sie taucht als 
Einr ichtungsgegenstand auf, wie zum 
Beispiel in einer Ausgabe von 1950, in der 
ein Gemälde Rothkos als ideale Wand­
dekorat ion empfoh len wird.1 2 Kunstwerke 
sind zudem ­ und zu dieser Kategorie ge­
hören die Fotografien Cecil B e a t o n s ­ T e i l 
eines Sett ings für Mode, das heißt die 
Mode ls posieren im M u s e u m bzw. in ei­
ner Galerie, mithin an Orten, an denen 
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Kunstwerke zu sehen sind.'3 Die Funktion 
dieser kulturell aufgewerteten Räume ist 
es, den Eindruck einer standesgemäßen 
Beschäftigung der Dame von Welt zu ver­
mitteln. Das Museum und die Galerie fun­
gieren als semi­öffentliche Orte, die be­
sonders für die Aufenthalte von Gesell­
schaftsdamen geeignet sind, denn sie re­
präsentieren einen geschützten, kultivier­
ten und kultivierenden Ort. Es geht hier 
nicht um die Nobilitierung der Mode 
durch die Kunst, sondern in erster Linie 
um ein angemessenes Setting für die mo­
dische Frau von Welt. Dabei ist es mög­
lich, dass mit einer ästhetischen Wechsel­
wirkung zwischen Mode/Figur und Kunst­
werk gearbeitet wird und mit Hilfe von 
Kontrasten, Wiederholungen etc. ein Dia­
log zwischen Mode und Kunstwerk ent­
steht. 
Vogue, März 1951 
Zum Zeitpunkt des Erscheinens der 
Beatonschen Fotografien versteht sich 
Vogue als mehr als nur ein Modeheft. Klar 
an eine amerikanisch wohlhabende, 
weibliche Leserschaft der Ost­Küste ge­
richtet, wird die »Lady of Leisure« neben 
den neuesten, an Paris orientierten Mode­
trends mit den wichtigsten kulturellen In­
formationen diesseits und jenseits des 
Atlantiks versorgt. Jackson Pollocks Ge­
mälde finden Eintritt in die gehobene Welt 
der kultivierten Diners, feschen Nachmit­
tagsverabredungen und Kostümbälle, die 
sich stark am »old­world« Charme euro­
päischen Stils orientieren. Richtungwei­
send sind hier nicht nur die Pariser Mode 
und französisches Einrichtungsdesign, 
sondern europäischer Stil ganz allgemein, 
was jedoch nicht bedeutet, dass amerika­
nisches Design aus dem Blickfeld gerät. 
So beginnt in den Jahren von 1938 bis En­
de der 1950er durch die jährliche Heraus­
gabe des Februar­Heftes zum Thema 
»Americana« eine Suche nach einer ei­
genen, ur­amerikanischen ästhetischen 
Identität.14 Die sich daran anschließenden 
März­Ausgaben widmen sich der neuen 
Pariser Mode, wobei auch hier immer ein 
weiterer Schwerpunkt auf den amerikani­
schen Modeentwicklungen liegt, der je­
doch der Pariser Berichterstattung klar un­
tergeordnet ist. Dementsprechend ver­
hält es sich auch bei der Ausgabe vom 
März 1951. Thema ist »American Fas­
hions: New Soft Look«, gefolgt von »First 
Paris News« mit einem weiteren Schwer­
punkt auf der neue Schuhmode. Gefolgt 
wird Blumenfelds Deckblatt von einer 
großen Sektion Werbung, dem sich der 
redaktionelle Teil anschließt; eine Auftei­
lung, die sich bis heute in den anglo­ame­
rikanischen Modezeitschriften gehalten 
hat.15 
In der Strukturierung des redaktionellen 
Teils macht sich die Vorherrschaft der 
französischen Mode erneut bemerkbar. 
Erst nachdem die Leserin einen Blick in 
die neuen Entwürfe der Pariser Mode­
schöpfer mit Hilfe des »Paris Reports« er­
halten hat, konzentriert sich das Heft auf 
die amerikanische Interpretation dieser 
Entwicklungen. »The New Soft Look« be­
ginnt mit einem anonymen Leitartikel, il­
lustriert mit einer Fotografie von Irvin 
Penn, die mit der ungewöhnlichen Posi­
tionierung des Models, der Fokussierung 
der Texturen und des Materials, sowie 
der Betonung der grafischen Effekte die 
innovativste Fotografie des Heftes dar­
stellt. Im Gegensatz zu Penns Fotografien 
nehmen Beatons Arbeiten keine Sonder­
stellung innerhalb der Gestaltung des 
Heftes ein. So schließen sich die Fotogra­
fien mit Jackson Pollocks Gemälden im 
Hintergrund übergangslos an mehrere 
Seiten schwarz­weiß gezeichnete Mode­
vorschläge und zwei Doppelseiten mit 
Auswahl an Tag­ und Abendgarderobe 
an. Im Kontrast zu den Fotografien Irving 
Penns, die der Strecke Beatons folgen, 
wirken Beatons Frauenkörper recht klein, 
von den Pollockschen Bildern gerahmt 
und durch ihre extreme Posierung fixiert. 
Penns Frauen erscheinen hingegen den 
Bildrahmen zu sprengen, aus ihm heraus, 
bzw. herein zu treten und ergeben ein dy­
namisches Bild, so dass Beatons Insze­
nierungen ­ negativ formuliert ­ steif, 
künstlich und spröde wirken. Positiv ge­
wendet konnte Beaton diesen Effekt für 
seine Porträts von Gesellschaftsdamen 
einsetzen, von denen in dieser Ausgabe 
der Vogue mehrere, unter anderem eins 
der zukünftigen Jacqueline Kennedy und 
der Duchess of Windsor, innerhalb des 
Gesellschaftsteils zu sehen sind.'6 Bea­
tons Modefotografie entsprach zwar ei­
ner neuen »grandiosen Eleganz der Hau­
te­Couture eines Dior, Baimain, Fath und 
Balenciaga«17, er konnte sich jedoch in 
Vogue nicht gegen Fotografen wie Penn 
durchsetzen: »Beatons formulae, how­
ever elegant, were starting to look some­
what predictable and in 1955 his con­
tractual links with Vogues were termi­
nated.«'8 
Gerade an Vogue kann man ablesen, wie 
die französische Kultur in all ihren Facet­
ten (Einrichtung, Malerei, Mode) die äs­
thetischen Welten der amerikanischen 
Eliten Anfang der 1950er Jahre weiterhin 
dominierte. Frankreich war in der Mode 
erneut tonangebend. Nach dem kurzen 
Aufblühen der New Yorker Designer wäh­
rend des Zweiten Weltkrieges regierten 
die unterschiedlichen Linien des »New 
Look« Christian Diors seit 1947 so gut wie 
unangefochten die amerikanische sowie 
den Rest der europäischen Modeindu­
strie.19 Modischer Chic war wieder, wie 
überall in der westlichen Welt, gleichge­
setzt mit französischem Chic. Gerade die 
US­amerikanische Oberschicht (zusam­
men mit einigen Filmstars) brachte die er­
sten Kundinnen hervor, die sich in den 
Nachkriegsjahren die extrem teuren Ori­
ginalentwürfe Diors leisten konnten. Ne­
ben Pariser Haute­Couture boten jedoch 
einige New Yorker Modehäuser schon in 
den 1930er Jahren sehr erfolgreich eige­
ne Modelinien an; eine Praxis, die in den 
Jahren 1942 bis 1944 durch die Okkupa­
tion von Paris und mit der staatlichen För­
derung »amerikanischen Designs« noch 
weiter ausgebaut wurde und sich da­
durch etablieren konnte.20 Zum Zeitpunkt 
der Besetzung von Frankreich wurden 
erstmalig auch die Namen amerikani­
scher Designer als Zugpferde eingesetzt. 
Dieses Vorgehen scheint sich jedoch in­
nerhalb der Vogue nicht bis in die 1950er 
Jahre durchgesetzt zu haben, denn in den 
Modestrecken zum »American Soft Look« 
wird nur selten der Designername ge­
nannt; meistens hingegen, wie in der 
Strecke Beatons, der Name der Mode­
häuser angegeben. Das langfristige Ziel 
war es jedoch, amerikanische Designer 
als eine Mischung aus Star und Künstler 
nach französischem Vorbild zu etablie­
ren21 und damit auch amerikanisches De­
sign zumindest als gleichwertig darzu­
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stellen.22 Die «lang andauernde und ge­
genseitige Liebesaffäre« zwischen den 
USA und Paris, wie es Sandra Buckland 
nennt, in der »die amerikanische Modein­
dustrie vom Pariser Design abhängig war 
und gleichzeitig Paris sich an den ameri­
kanischen Herstellern und Einzelhandel 
orientierte, da sie eine der größten Ein­
kommensquellen der Couture Industrie 
darstellten«, veränderte sich.23 Französi­
sche Designer waren zwar in den 1950er 
Jahren erneut weltführend, die USA hat­
ten jedoch durch den Zweiten Weltkrieg 
ihr eigenes nationales Bewusstsein für 
ein Kreativpotential in der Mode entwi­
ckelt. 
Irene und Sophie 
Wie die Untertitel zu den Fotos ankündi­
gen, sind die Stars der Fotografien nicht 
die großen Drip Paintings Jackson Pol­
locks, sondern die Models Irene und So­
phie (Abb. 1/2). Die Kleider, die sie vorfüh­
ren, orientieren sich zwar im Design am 
Pariser Vorbild des New Look von Christi­
an Dior, sind aber exklusive Entwürfe 
New Yorker Modehäuser, die die wohlha­
bende Kundin bei Saks Fifth Avenue im 
Salon »Moderne«, Lord & Taylor, Henri 
Bendel oder Milgrim kaufen konnte. Im 
ersten Foto posiert Irene im hellblauen 
Kleid passender Weise vor Jackson Pol­
locks ebenso mit hellblauen Spritzern 
übersätem »Lavender Mist« von 1950. Ihr 
Körper erscheint offensichtlich in Pose 
gesetzt und der Bühnencharakter der 
Aufnahmen, ein Stilelement Beatons, der 
auch als Bühnen­ und Kostümdesigner 
arbeitete, tritt deutlich hervor.24 Irene prä­
sentiert die Leichtigkeit und Fülle ihres 
Rocks mit einem koketten Blick in die Fer­
ne; der Fächer betont ihre weibliche 
Künstlichkeit oder künstliche Weiblich­
keit. Ihr gegenüber steht Sophie vor den 
ebenso farblich passenden »Number 27« 
und »Number 28«, ebenfalls 1950 ent­
standen. Sie umhüllt sich mit einer rosa­
farbenen Tüllstola und blickt gen Kame­
ra.26 Die teilweise wandfüllenden Gemäl­
de geben den Hintergrund ab, wobei 
durch Boden, Wand und Bodenleiste der 
Galerieraum klar zu erkennen ist. Von 
schräg oben fällt Licht auf die Modelle 
herunter, so dass sich ihr Schatten in 
Richtung Betrachterin wirft und der Be­
reich der Gemälde direkt hinter den Frau­
en hellerwirkt und verschwimmt. Der Fo­
kus des Fotos liegt auf der Frauenfigur, 
die Farbspritzer der Gemälde amalgamie­
ren dagegen zu einer weichen, unschar­
fen Oberfläche, wodurch die Frauen noch 
stärker in den Vordergrund treten. Sie 
werden jedoch nicht vollständig vom Hin­
tergrund abgegrenzt: Irenes leicht durch­
sichtiger Seidenrock lässt die Leinwand 
durchschimmern, ihre Federboa am Rock 
ähnelt der weichgezeichneten Leinwand­
oberfläche; Sophies Tüllstola verwischt 
ihre Umrisse, so dass durch die Materiali­
tät der Kleidung ihre Körperlichkeit par­
tiell mit der bewegten Oberfläche der Bil­
der verschmilzt. Auf der zweiten Doppel­
seite nimmt das am häufigsten reprodu­
zierte Farbfoto dieser Serie die gesamte 
linke Seite ein. Die Frau steht vor Pollocks 
»Autumn Rythm: Number 30« (1950), hält 
ihre schwarzen Handschuhe ­ die Bewe­
gungen der Spritzer nachahmend ­ ge­
spreizt vor die Leinwand und schaut, ein 
Bein vor das andere gestellt, in die Ferne. 
Wie in den vorangegangen Fotos nimmt 
die Farbe ihres Kleides die Farbe einzel­
ner Farbklekse der Leinwand auf. Die Dy­
namik des schrägen Rocks und die ausla­
dende Form der rosa Schleife wiederho­
len die Bewegungen des Farbauftrags. 
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Auf eine weitere Lichtquelle hinter dem 
Model wird hier verzichtet, und so wirkt 
ihre Silhouette diesmal klarer umrissen 
als noch in den Fotos zuvor. Zudem er­
scheinen Pollocks Farbspritzer nur in die­
sem Bild gestochen scharf. Im Vergleich 
zu den vorherigen Fotos sind Model und 
Leinwand enger aneinander gerückt. Die­
ser Kniff und der Wegfall der Lichtquelle 
fördert die Illusion, ihr Körper sei Teil des 
Bildes. Das dunkle, fast einfarbige Kleid 
lässt sie jedoch flächig, ja wie ausge­
schnitten erscheinen, so dass die weibli­
che Figur einerseits vor, andererseits als 
im Bild wahrgenommen wird. Dieser Ef­
fekt wird durch die Reihung innerhalb der 
Serie noch betont: Nachdem Pollocks 
Gemälde in den ersten beiden Fotos in 
den Hintergrund gerückt erscheinen, 
kommen uns hier die Leinwand und das 
Model in ihrer Schärfe förmlich entge­
gen. 
Durch die Betrachtung dieser drei Foto­
grafien wird deutlich, dass die Beziehung 
zwischen Model und Malerei von Beaton 
weder auf einen krassen Gegensatz noch 
rein auf ein harmonisches Zusammen­
spiel angelegt wurde. Während in den er­
sten beiden Fotografien die Leinwände 
wie weiche Gobelins inszeniert werden 
und so mit der luftigen Materialität der 
Kleidung in Dialog treten, korrelieren im 
dritten Beispiel harte Konturen und die 
Dynamik des Designs mit dem bewegten 
Farbauftrag. Es wird von Beaton mit der 
Beziehung zwischen Kunst und Kleidung 
gespielt; Distanz und Nähe, Integration 
und Abgrenzung thematisiert, ohne dass 
die Mode ihren zentralen Stellenwert in­
nerhalb der Inszenierung einbüßt. 
Als abschließende Fotografie der Serie 
wird zwischen dem Text auf der rechten 
Seite noch eine kleine schwarz­weiß Fo­
tografie gezeigt, die sich in der Inszenie­
rung von Model und Leinwand den ersten 
beiden anschließt. Auch hier posiert das 
Model vor »Lavender Mist«, diesmal je­
doch in einem Satinkleid und Pelzjäck­
chen, dessen Fellbesatz wie in den ersten 
beiden Fotografien der Serie die Körper­
konturen mit der Oberfläche des Bildes 
verzahnt. Unter dem Foto bekommt die 
Leserin dann im wahrsten Sinne des Wor­
tes einige Hintergrundinformationen: 
«The dazzling and curious paintings of 
Jackson Pollock, which are in the photo­
graphs on these four pages, almost al­
ways cause an intensity of feelings. The 
puzzled call them idiotic, the admiring call 
him a genius. Among the latter are some 
of the most astute private collectors and 
museum directors in the country. Last 
summer Pollocks paintings were shown 
in Milan, Amsterdam and in the American 
section of the Venice Biennale along with 
the work of John Marin, Arhsile Gorky, 
and Willem de Kooning. Spirited and bril­
liant, his canvases are often nailed to the 
floor of his studio in Long Island; there 
with brush, trowel and sometimes sticks, 
with drippings from paint cans, thirty­
nine­year old Jackson Pollock encrusts his 
interwinding skeins of paint to give that 
extraordinary effect known as Pollock.«26 
Pollocks Kunst war also trotz eines 
schon 1948 in/ j /e erschienen Artikels mit 
dem Titel »Is he the greates living painter 
in the United States?« für die Leserinnen 
von Vogue noch erklärungsbedürftig. Im 
Text von Vogue wird der Konflikt um die 
Legitimierung der Malerei des Abstrakten 
Expressionismus zwar angerissen, es 
wird jedoch auch deutlich gemacht, dass 
»schlaue Sammler und Museumsdirekto­
ren« Pollock für ein Genie halten. Damit ist 
klar, welche Seite Vogue hier einnimmt. 
Mit Hilfe von Text und Bild wird sugge­
riert, dass die Konsumentin von Vogue 
sich fast risikolos im Kontext Pollock/Ab­
strakter Expressionismus bewegen kann. 
Der »Glamour­Faktor« entsteht hier aus 
der durch den Text aufgerufenen Kontro­
verse, des skandalös Künstlerischen, Bo­
hemienhaften, das jedoch durch die Pose 
der Models in Schach gehalten wird. 
Als »brillant« beschrieben werden die­
se Gemälde durch die Erwähnung von 
Pollocks Arbeitsweise, die mittlerweile 
über die Fotos von Hans Namuth in klei­
nen Publikationen und über den in Life er­
schienenen Artikel öffentlich gemacht 
wurde, noch weiter dynamisiert. Damit 
wird die Person Pollocks, seine virile Ge­
stik und mythisch überhöhte Künstlerper­
sönlichkeit, indirekt mit aufgerufen; eine 
Rhetorik, die sich zur gleichen Zeit in der 
Sprache der Kritiker durchsetzte.27 Wie 
Marcia Brennan ausführt, diente die Dar­
stellung Pollocks mit seinen Bildern bzw. 
bei der Arbeit an diesen, teilweise im Bei­
sein seiner Frau Lee Krasner, dazu, »[to 
transform] Pollock's disembodied ab­
stract paintings into embodied cultural 
presence.«28 Dementsprechend sieht 
Brennan die Positionierung der Models 
vor den Bildern als eine tiefgreifende Ver­
unsicherung männlicher Kreativität: 
»Instead of the feminine serving as a 
supportive, receptive, and often invisible 
matrix that enabled masculine creative 
self­production, the Beaton photographs 
reversed these gendered propositions, 
thereby relegating the drip paintings to a 
subsidiär/ role as backdrop for the fashion­
able presence of the female models. As a 
result, the metaphorical masculinity be­
came displaced by the literal presence of 
the Vogue fashion models. Viewed in 
these terms the Vogue photo layout is es­
pecially significant because it demon­
strates the fragility of the boundaries that 
sustained conventional period concep­
tions of masculinity in abstract expressio­
nist artworks. When the feminine no 
longer played a supporting role in facilitat­
ing masculine creative production, but in­
stead became the priviledged center of the 
representation, the idealized reading of the 
drip paintings as metaphorical masculine 
bodies itself became compromised.«29 
Auch T. J. Clarke betont die Ambivalen­
zen, die sich durch die Verbindung von 
Model und Leinwand ergeben: »I sup­
pose the paintings stand, on one level, for 
Art and Modernity and the obvious mess­
age is that Irene and Sophies dresses, for 
all their formality, »go well« with both. But 
of course they also stand for Nature and 
Desire; for rawness and wildness, »in­
tensity of feeling« as the caption writer 
put it, already tamed by artifice and hung 
on the wall. Likewise the models and ball 
gowns: they are the body made over by 
Fashion into a form where Desire is 
stated only to be stayed and contained. 
The photographs, in other words, have a 
certain ideological density and play on 
real ambiguities in Pollocks work, they do 
not simply use it as wallpaper.«30 
Wie funktioniert nun das Wechselspiel 
zwischen Model und Leinwand? Obwohl, 
wie Brennan richtig anmerkt, Pollocks 
männlich­dynamische Schaffensgesten 
durch die steifen Posen der weiblichen 
Models teilweise ausgeblendet und so ge­
fährlich konterkariert werden, gehen Lein­
wand und Model im Kontext dieser Ausga­
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be von Vogue - wie ich meine - eine viel­
mehr komplementäre Verbindung ein. Pol­
locks Leinwände werden nicht nur, wie 
noch Regine Prange feststellt, als Tapete 
bzw. dekorative Kulisse31 missverstanden, 
sondern fungieren, wie Clarke ausführt, 
zum einen den Modellen ähnlich als in 
Form gebrachtes und damit gezähmtes 
Begehren nach Wildheit und Exzess. Der 
effemierende Effekt, den Brennan er­
kennt, kann jedoch auch umschlagen. Die 
Bilder werden durch die offensichtlich in 
Form gebrachte Weiblichkeit zwar einer­
seits domestiziert und damit zur Dekora­
tion, andererseits tritt in Kontrast mit den 
weiblich­künstlichen Körpern und mit Hilfe 
des Textes die direkte, natürlich­männliche 
Schaffenskraft umso deutlicher hervor. Es 
ist zwar richtig, dass die Frauen zum »Zen­
trum der Repräsentation« werden, als au­
thentische Quelle der Kreativität bleibt Pol­
lock jedoch weiterhin präsent.32 
Paris - New York: »Can America 
Design?«33 
Schon drei Jahre vordem Erscheinen die­
ser Fotografien verkündet Clement 
Greenberg in Partisan Review: »American 
Abstract Painting has in the last several 
years shown here and there a capacity for 
fresh content that does not seem to be 
matched either in France or Great Bri­
tain.«34 Folgt man den Darlegungen Ser­
ge Guilbauts in seiner Untersuchung 
»How New York stole the Idea of Modern 
Art«, so wurde es für die USA im Zuge 
des Kalten Krieges zur Notwendigkeit als 
eine von Europa unabhängige Kulturna­
tion zu gelten. Um ihrer Rolle als Welt­
macht gerecht zu werden, musste auch 
die kulturelle Vormachtstellung gesichert 
sein. In Hinblick auf die Malerei bedeute­
te dies wiederum, dass die internationale 
Dominanz französischer Künstler der Pa­
riser Schule in Frage gestellt wurde. Für 
diese Zwecke eignete sich niemand bes­
ser als Jackson Pollock, denn so Guil­
baut: »Compared with the decadence of 
Paris, Pollock's sincerity became a Sym­
bol of regeneration, just as David's had 
once, by its simplicity and coarseness, 
seemed to personify the rising bour­
geoisie against the corrupt monarchy. 
Pollock with his brutality, revealed the 
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truth and cast artifice aside.«35 Pollocks 
Kunst wurde dementsprechend einer­
seits als essentiell »amerikanisch«, ande­
rerseits als »international«, d.h. universell 
dargestellt. Französische Malerei konnte 
mit den neuen amerikanischen gewalti­
gen Standards wie »Kraft, Spontaneität, 
Unendlichkeit, Größe« nicht mithalten. 
»French >taste< and >finish< gave way to 
American >force< and >violence< as univer­
sal cultural values.«36 Allerdings waren 
nur wenige Amerikaner von dieser Argu­
mentation sofort überzeugt, was sich 
zum Beispiel in kontroversen Artikeln und 
Debatten besonders in Magazinen W\e Li­
fe und Time Magazine niederschlug.37 
Der 1949 in Life Magazine erschienene 
Artikel zu Pollocks Malerei etablierte, wie 
Bradford Collins ausführt, jedoch seinen 
Celebrity­Status, auch wenn Pollocks Ma­
lerei dort nicht uneingeschränkt positiv 
dargestellt wurde.38 
Zum Zeitpunkt des Erscheinens der Foto­
grafien Beatons im Jahr 1951 war also 
schon abzusehen, dass sich der Abstrak­
te Expressionismus etablieren und gut 
mit der Ideologie des neuen liberalen 
Amerika verbinden würde: »In his extrem­
ism and violence Pollock represented the 
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man posessed, the rebel, transformed for 
the sake of the cause into nothing less 
than the liberal warrior of the Cold War.«39 
Trotz interner Debatten und anfänglicher 
Ablehnung entwickelte sich der Abstrak­
te Expressionismus zu einem essentiell 
»amerikanischen« Stil, so dass sich Pol­
locks Einzelausstellung in der Betty Par­
son Gallery im November und Dezember 
1950 für die Präsentation amerikanischer 
Mode geradezu anbot. Ein Jahr zuvor, im 
November 1949, wurde Pollocks Ausstel­
lung ­ ebenfalls bei Betty Parson ­ zu ei­
nem High­Society­Event, bei dem »up­
town collectors and socialites« wie zum 
Beispiel Alexey Brodovitch von Harper's 
Bazaar, Happy and Valentine Macy, die 
reichen Sammler Burton Tremaine und 
Roy Neuberger anwesend waren.40 Es 
kann demnach nicht mehr als »exotisch« 
oder widersprüchlich gegolten haben, 
die Galerie 1950 mit samt der Pollock­
schen Bilder als Setting für Abendmode 
einzusetzen, wenn »the rieh and famous« 
der New Yorker Gesellschaft sich schon 
ein Jahr zuvor dort die Klinke in die Hand 
gaben. Aus Sicht der Vogue bilden Kunst 
und Kleidung in diesem Fall somit keinen 
Gegensatz, vielmehr potenzieren sie sich 
gegenseitig, denn die avancierteste ame­
rikanische bzw. New Yorker Mode er­
scheint vor der avanciertesten New Yor­
ker Kunst. Anders ausgedrückt: Pollocks 
spezifisch amerikanische Kreativität, sei­
ne individuelle Performance im Bild, die 
durch den Text aufgerufen wird, wird mit 
der Kreativität amerikanischen Modede­
signs, verkörpert von Irene and Sophie, in 
Entsprechung gebracht. 
Vergleicht man Beatons zweite Mode­
strecke in diesem Heft mit der hier zentra­
len, wird das Thema einer spezifisch ame­
rikanischen Kreativität versus eines vor­
herrschenden europäischen Stils noch 
deutlicher (Abb. 3/4). Auch hier setzt 
Beaton eine Art des »All­Over« ein, in das 
die Modelle buchstäblich eingebettet 
werden. Diesmal geht es jedoch nicht um 
Abendgarderobe und den öffentlichen 
Raum einer Galerie, sondern um Nacht­
hemden und den dazu passenden priva­
ten Raum, das Schlafzimmer, dessen Or­
namentalität jedoch nicht abstrakter 
Kunst, sondern schwarz­weiß bedruckter 
Ausstattungsstoffe zu verdanken ist. 
Beaton arbeitet hier mit unterschiedli­
chen Ornamenten und kontrastiert das 
»primitivere«, abstrakte und gleichzeitig 
amerikanische Muster eines Quilts mit 
dem »kultivierter« und teilweise floralen 
und damit gegenständlicher wirkenden 
europäischen Mustern von Vorhang und 
Wandtapete, wobei letztere, über die ge­
samten Fotografien verteilt, klar dominie­
ren. Noch dazu ist der Quilt unterhalb des 
Kindes drapiert, wodurch das »Primitive«, 
aber auch Ursprüngliche, gleichzeitig Un­
terentwickelte und dadurch Minderwerti­
ge des Musters im Vergleich noch unter­
strichen wird. Im Vergleich der beiden 
Modestrecken wirken die Drip Paintings 
Pollocks noch weit dekorativer als auf den 
ersten Blick. Mit Hilfe von unterschiedli­
chen Formen von Abstraktion inszeniert 
Beaton in beiden Strecken das prekäre 
Verhältnis einer aufkeimenden, sich als 
»ursprünglich­direkt« verstehenden ame­
rikanischen Avantgarde zur Dominanz eu­
ropäischen Stils, wobei Beaton Letzterem 
in beiden Fällen durch die Bilddramatur­
gie klar den Vorzug geben möchte. Dabei 
sind die Geschlechterrollen wiederum 
klar verteilt. Vor dem Hintergrund authen­
tischer, männlich­amerikanischer Kreativi­
tät repräsentiert die Frau das nationale 
Bewusstsein einer erstarkten Modeindu­
strie, die sich gegen französische Gestal­
tungsmacht durchzusetzen sucht. Die 
Frau steht mit ihrem in Form gebrachten 
Körper wie schon so oft in allegorischer 
Funktion für die Werte und Ziele der natio­
nalen Identitätsfindung ein.41 
Die amerikanische Avantgarde fungiert für 
Vogue in diesem Fall als identitätstiftende 
Folie amerikanisch­ästhetischer Selbstfin­
dung. Der Einsatz von Pollocks Drip Pain­
tings in Vogue soll der gesellschaftlichen 
Elite New Yorks einerseits das Gefühl ver­
mitteln, dass sich auf künstlerischem Ge­
biet eine ihrem eigenen Status angemes­
sene Entwicklung vollzieht, die durch 
»amerikanische« Werte der französischen 
Avantgarde gegenüber ebenbürtig auftre­
ten kann: »French >taste< and >finish< gave 
way to American >force< and >violence< as 
universal cultural values.«42 Andererseits 
wird dieses Ziel durch die ambivalente In­
szenierung Beatons zugleich unterwan­
dert, denn durch das Spiel mit subtilen Ef­
fekten innerhalb der Strecke wird das Ver­
hältnis zwischen amerikanischer Stärke 
und französischer Raffinesse auf die Pro­
be gestellt. Innerhalb der Serie macht die 
dritte Fotografie des Models im schwar­
zen Abendkleid dies besonders durch das 
veränderte Verhältnis von Model und Lein­
wand deutlich. Pollocks Arbeit fungiert 
hier nicht mehr als »Hintergrund«, sondern 
als ästhetische Umgebung, die mit dem 
Model als repräsentativem Teil der ameri­
kanischen Elite eine sich bestärkende, äs­
thetisch­produktive und identitätsfördern­
de Verbindung eingeht. Wenn nun zehn 
Jahre später Vogue 1961 in der März­Aus­
gabe eine Tabelle unter dem Titel »Vogues 
Eye View of French­American Swaps, Im­
port/Export« veröffentlicht und in der Ru­
brik »Kunst« für Frankreich die Ausstellung 
»The splendid Century. A splendid Exhibi­
tion of Art ­ from 1600 to 1750 ­ ient by 
french museums and collectors, at the 
Metropolitan Museum of Art« aufgeführt 
wird, in der amerikanischen Rubrik hinge­
gen »The abstractionists: Sam Francis, 
Ellsworth Kelly etc. Sculpture found junk« 
erscheinen, wird im Gegensatz zu Bea­
tons ambivalenter Haltung deutlich, dass 
in den Augen von Vogue die Vereinigten 
Staaten im Wettkampf der zeitgenössi­
schen Avantgarden das Rennen gemacht 
haben. Frankreich ist Vergangenheit, Ame­
rika hat Zukunft. 
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